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La idea central que presento a continuación consiste 
en señalar la posibilidad de establecer elementos distintivos 
característicos del cuento clásico, del cuento moderno y del 
cuento posmoderno.

Con el fin de mostrar las diferencias sustanciales en la 
escritura de estos tipos de cuentos, que han nutrido la his-
toria de la narrativa durante los últimos 150 años, señalaré 
las características en la construcción de cinco elementos sus-
tantivos de todo cuento literario: tiempo, espacio, personajes, 
instancia narrativa y final. 

Empezaré con un par de señalamientos fundamentales. 
En primer lugar, este modelo general para el estudio del 
cuento pretende ofrecer un sistema de ficciones teóricas 
coherente y sistemático tal que pueda ser empleado como 
apoyo para la interpretación de aquellos textos literarios a 
los que llamamos cuento. 

En segundo lugar, no existen textos a los que podamos 
llamar necesariamente posmodernos sino tan sólo lecturas 
posmodernas de textos en los que coexisten simultáneamente 
elementos de naturaleza clásica (es decir, característicos del 
cuento más convencional) y elementos de naturaleza moder-
na, partiendo del supuesto de que estos últimos se definen 
por oposición a los clásicos.

A lo largo del siglo xx ha sido una convención firmemente 
establecida considerar que el nacimiento del cuento literario, 
en oposición al cuento de tradición oral, coincide con la 
escritura de las narraciones cortas de Edgar Allan Poe hacia 
mediados del siglo xix.

Por su parte, el cuento de tradición oral es anterior al 
nacimiento de la novela moderna, pues ésta coincide, en 
lengua española, con la escritura del Quijote, mientras que el 

impulso por contar historias personales o de interés colectivo, 
generalmente de naturaleza ejemplar o mítica, se hunde en 
las raíces de la memoria colectiva.

El objeto de estas notas no consiste en retomar la vieja 
polémica acerca de las distinciones entre cuento y novela o 
entre cuento y minificción o entre cuento e hipertexto, si-
no en reconocer la distinción entre cuento clásico, moderno 
y posmoderno. Sin embargo, conviene señalar desde ahora 
que en nuestra lengua se ha convertido en una convención 
dar el nombre de relato a la narrativa breve que escapa a los 
cánones del cuento clásico. En otras palabras, los cuentos que 
aquí llamaré “modernos” reciben comúnmente el nombre 
de relatos.

Por último, es necesario señalar que la distinción propues-
ta aquí es puramente asintótica y alegórica, pues por fortuna 
para los lectores de cuentos la existencia de textos que tengan 
una naturaleza genéticamente pura es sólo una hipótesis de 
trabajo que siempre se ve rebasada por la práctica de la lectura 
y de la escritura de los cuentos concretos.

De cualquier manera la utilidad de una taxonomía como 
ésta se hace evidente, entre otros momentos, cuando se trata 
de distinguir cada uno de los subgéneros del cuento. Así, por 
ejemplo, el cuento fantástico suele tener una estructura clásica 
en lo relativo al narrador omnisciente y la conclusión epifá-
nica, si bien la construcción del tiempo y el espacio suelen 
ser claramente modernos. Por su parte, el cuento policiaco 
es el más característicamente epifánico, pues concluye con 
la revelación de una verdad narrativa; sin embargo, el sus-
penso que lo caracteriza suele llevar a la necesidad de contar 
con un narrador de naturaleza contradictoria y claramente 
moderna.

Un modelo para el estudio 
del cuento 

Lauro Zavala
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Breve visita guiada a la cinta de Möbius

El referente general que he utilizado para la elaboración de 
esta cartografía está documentado en los trabajos conside-
rados como fundamentales para la teoría del cuento. Este 
corpus se inicia con las reflexiones del mismo Poe sobre la 
escritura de los cuentos de Nathaniel Hawthorne y la de su 
propio poema “El cuervo” (publicadas alrededor de 1842) y 
llegan hasta el testimonio del escritor Robert Coover sobre 
su taller para la elaboración de hipertextos frente a la pantalla 
de computadora (publicado en 1992).

Así pues, en este lapso de 150 años es posible rastrear 
cuatro momentos fundamentales para la evolución del 
cuento literario.

En 1842 se establece el principio de unidad de impresión 
y la existencia del final sorpresivo (en los textos de Poe).1 En 
1892 se reconoce la importancia del principio de compasión 
y las posibilidades de participación que ofrece el final abierto 
(en las cartas de Chéjov a sus amigos acerca de la escritura 
del cuento).2 

En 1942 son publicadas las Ficciones de Jorge Luis Borges, 
cada una de las cuales contiene rasgos estructurales del cuento 
clásico y elementos narrativos del cuento moderno de manera 
simultánea y, por lo tanto, paradójica.3 Estamos aquí ante el 
ejemplo más claro de escritura posmoderna.4

En 1992 se empieza a publicar el testimonio de escritores 
que reconocen las posibilidades de reescritura de las tradi-
ciones establecidas hasta este momento.5 En esta clase de 
escritura como relectura irónica es posible jugar, incluso 
de manera colectiva y anónima (como ocurre en las narracio-
nes de tradición oral), con los fragmentos de las convenciones 
de la escritura existente hasta el momento.

Así, todo nos lleva siempre de regreso a los orígenes, 
si bien (respectivamente) de manera alternativamente li-
teral, distanciada, irónica o fragmentaria, es decir, desde la 
perspectiva de la escritura clásica, moderna, posmoderna o 
hipertextual.

Y es que en los orígenes se encuentra anunciado, por cier-
to, el programa narrativo que aún no termina de agotarse. Ya 
en Poe encontramos desarrollados numerosos subgéneros del 
cuento clásico, como el policiaco, el humorístico, el satírico, 
el fantástico, el de horror y el alegórico. Pero además mu-
chos de sus cuentos tienen elementos narrativos igualmente 
modernos, especialmente en el empleo del tiempo y en el 
final abierto.

Brevísimo asomo al ombligo del mundo: 
¿qué ha ocurrido en México?

Tal vez aquí habría que señalar que una gran parte del cuento 
mexicano de la primera mitad del siglo xx tiene naturaleza 
clásica. A partir de la publicación de Confabulario (1952) de 
Juan José Arreola, El llano en llamas (1953) de Juan Rulfo, Los 
días enmascarados (1954) de Carlos Fuentes y ¿Águila o sol? 
(1955) de Octavio Paz se inicia una tradición propiamente 
moderna en el cuento mexicano. A estos textos se les empezó 
a llamar relatos para distinguirlos de los cuentos clásicos.

A partir de la segunda mitad de la década de 1960 un 
grupo considerable de escritores reaccionaron irónicamente 
ante la situación del país, del resto del mundo y de su tra-
dición literaria, adoptando casi generacionalmente un tono 
lúdico y carnavalesco. En particular, tan sólo entre 1967 y 
1971 se publicaron colecciones individuales de cuento tan 
importantes para la creación de esta tradición irreverente 
como La ley de Herodes (1967) de Jorge Ibargüengoitia, La 
oveja negra (1967) de Augusto Monterroso, Inventando que 
sueño (1968) de José Agustín, Hacia el fin del mundo (1969) 
de René Avilés Fabila, Infundios ejemplares (1969) de Sergio 
Golwarz, Álbum de familia (1971) de Rosario Castellanos y 
El principio del placer (1971) de José Emilio Pacheco. 

De esta manera se empezó a producir una escritura 
híbrida, fragmentaria, itinerante y de brevedad extrema. Y 
se inició también un proceso de multiplicación de las voces 
narrativas, con la presencia de escritores del interior del país, 
así como un proceso de erotización de la narrativa, con la 
presencia de una mayor proporción de voces femeninas. 
Éstos son algunos síntomas del clima mestizo, fronterizo y 
posmoderno que la narrativa mexicana ha exportado a otras 
regiones del mundo.PA
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Mostraré a continuación los rasgos distintivos del cuento 
clásico, moderno y posmoderno en general, señalando su es-
pecificidad en lo relativo a cinco elementos fundamentales de 
toda narrativa: la construcción del tiempo, la resemantización 
del espacio, la definición de los personajes, la organización 
de la instancia narrativa y la naturaleza de la conclusión, así 
como la estructura narrativa general.

El cuento clásico: representación 
convencional de la realidad

Siguiendo la poética borgesiana,6 que establece que en todo 
cuento se cuentan dos historias (tal como ha sido retomado 
por Ricardo Piglia),7 diremos que en el cuento clásico la 
segunda historia se mantiene recesiva a lo largo del cuento 
y se hace explícita al final como una epifanía sorpresiva y 
concluyente.

Pero lo interesante de este modelo es que la tensión entre 
las dos historias mantiene el suspenso de tal manera que aun-
que el lector conoce de antemano la regla genérica que sos-
tiene la historia, sin embargo ignora las vicisitudes que esta 
regla genérica habrá de sufrir en cada historia particular. Es-
te recurso explica en parte una de las diferencias fundamen-
tales entre el cuento literario y el cuento de tradición oral o 
las fábulas moralizantes. Si bien cada cuento clásico (o cada 
película hollywoodense) respeta las reglas genéricas que lo 
sostienen, lo que mantiene la atención del lector son las 
vicisitudes que ocurren a la historia recesiva en su búsqueda 
de un centro discursivo.

El tiempo está estructurado como una sucesión de acon-
tecimientos organizados en un orden secuencial, del inicio 
lógico a la sensación de inevitabilidad en retrospectiva,8 es 
decir, a la convicción del lector de que el final era algo in-
evitable.

El espacio es descrito de manera verosímil, es decir, res-
pondiendo a las necesidades del género específico, y a este 
conjunto de convenciones tradicionalmente se le ha asig-
nado el nombre de efecto de realidad, propio de la narrativa 
realista.9

Los personajes son convencionales, generalmente construi-
dos desde el exterior, a la manera de un arquetipo, es decir, 
como la metonimia de un tipo genérico establecido por una 
ideología particular.10

El narrador es confiable (no hay contradicciones en su 
narrativa) y es omnisciente (sabe todo lo que el lector requiere 
saber para seguir el orden de la historia). Su objetivo es ofrecer 
una representación de la realidad.

El final consiste en la revelación explícita de una verdad 
narrativa, ya sea la identidad del criminal o cualquier otra 
verdad personal, alegórica o de otra naturaleza. El final, 
entonces, es epifánico, de tal manera que la historia está 
organizada con el fin de revelar una verdad en sus últimas 
líneas.11

Éstas son algunas reglas genéricas del cuento clásico, cuya 
intención es responsabilidad del autor, el cual se ajusta a 
una tradición genérica ya establecida de antemano, y que 
los lectores reconocen.

Así, el cuento clásico es circular (porque tiene una verdad 
única y central), epifánico (porque está organizado alrededor 
de una sorpresa final), secuencial (porque está estructurado de 
principio a fin), paratáctico (porque a cada fragmento le debe 
seguir el subsecuente y ningún otro) y realista (porque está 
sostenido por un conjunto de convenciones genéricas). El 
objetivo último de esta clase de narración es la representación 
de una realidad narrativa.

El cuento moderno: 
la tradición antirrealista

Siguiendo el modelo borgesiano que sostiene que en todo 
cuento se cuentan dos historias, diremos que en el cuento 
moderno, también llamado relato para distinguirlo de aquél, 
la primera historia que se cuenta puede ser convencional, 
pero la segunda puede adoptar un carácter alegórico, o bien 
puede consistir en un género distinto al narrativo, o no sur-
gir nunca a la superficie del texto (al menos no de manera 
explícita en el final del relato).

Así ocurre, por ejemplo, en los cuentos antidramáticos 
de Chéjov (“La dama del perrito”), en los cuentos acerca de 
Sherlock Holmes (de sir Arthur Conan Doyle) o en las his-
torias del padre Brown (de Chesterton), con excepción del 
final, que debe ser epifánico, pero a partir del principio de 
argumentación abductiva.

Y ésta es también la naturaleza de gran parte de los cuentos 
intimistas, cuyo palimpsesto suele ser una alegoría implícita, 
apenas sugerida en la conclusión.

El tiempo está reorganizado a partir de la perspectiva sub-
jetiva del narrador o del protagonista, por lo cual el diálogo 
interior adquiere mayor peso que lo que ocurre en el mundo 
fenoménico. A esta estrategia se le ha llamado espacialización 
del tiempo,12 pues el tiempo narrativo se reorganiza y se pre-
senta con la lógica simultánea del espacio y no con la lógica 
secuencial del tiempo lineal.
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apoya en la espacialización del tiempo (porque trata al tiempo 
con la simultaneidad subjetiva que tiene el espacio), tiene 
una estructura hipotáctica (cada fragmento del texto puede 
ser autónomo), tiene epifanías implícitas o sucesivas (en lugar 
de una epifanía sorpresiva al final) y es antirrealista (adopta 
una distancia crítica ante las convenciones genéricas).

El cuento posmoderno: 
presentación de una realidad textual

Retomando el modelo general de las dos historias, en el caso 
de los cuentos posmodernos suele haber una yuxtaposición y 
una errancia de dos o más reglas del discurso, sean éstas lite-

rarias o extraliterarias. Así, por ejemplo, para sólo 
hablar de las reglas genéricas clásicas, algunos cuen-
tos de Borges contienen reflexiones filosóficas de 
naturaleza alegórica, sus propios cuentos policiacos 
tienen un trasfondo político y a la vez metafísico, 
y algunos otros relatos tienen la estructura de una 
reseña biográfica o bibliográfica, sin por ello dejar 
de ser parodias de géneros más tradicionales, como 
la parábola bíblica o la subliteratura dramática. 

Pero al señalar su naturaleza errática e inter-
textual se quiere señalar que se trata de simulacros 
posmodernos, es decir, carentes de un original al 
que estén imitando.16 Cuando este original existe, 
inmediatamente se borra su autonomía textual, 
como en el caso paradigmático de “Pierre Menard, 
autor del Quijote”. Es por ello que este personaje 

ha desatado una polémica en el ámbito de la jurisprudencia 
posmoderna, en la medida en que podría llegar a cobrar 
derechos de autor por haber reescrito la obra original de 
Cervantes, palabra por palabra, desde su propio contexto 
de lectura.17 

En México hay numerosos escritores cuyos cuentos 
adoptan una estructura clásica o moderna al jugar con los 
elementos de esta hibridación genérica. Éste es el caso de 
Martha Cerda, Francisco Hinojosa, Dante Medina, Guiller-
mo Samperio y Augusto Monterroso, entre otros.

El tiempo puede respetar aparentemente el orden cro-
nológico de los acontecimientos, mientras juega con el 
mero simulacro de contar una historia. Se trata de simulacros 
carentes de un original que imitar, pues borran las reglas de 
sus antecedentes en la medida en que avanza el texto hacia 
una conclusión inexistente.

El espacio está construido de tal manera que se muestran 
realidades virtuales, es decir, realidades que sólo existen en el 

El espacio es presentado desde la perspectiva distorsionada 
del narrador o protagonista, el cual dirige su atención a ciertos 
elementos específicos del mundo exterior. Son descripciones 
antirrealistas, es decir, opuestas a la tradición clásica. 

Los personajes son poco convencionales, pues están 
construidos desde el interior de sus conflictos personales. 
Las situaciones adquieren un carácter metafórico, como una 
alegoría de la visión del mundo del protagonista o de la voz 
narrativa. 

El narrador suele llegar a adoptar distintos niveles narra-
tivos, todos ellos en contradicción entre sí. La escritura del 
relato es resultado de las dudas acerca de una única forma 
de mirar las cosas para representar la realidad. Se trata de 

la antirrepresentación. El objetivo consiste en reconocer la 
existencia de más de una verdad surgida a partir de la historia. 
Es ésta una lógica arbórea (ramificada como los brazos de un 
árbol). La voz narrativa puede ser poco confiable, contradic-
toria o, con mayor frecuencia, simplemente irónica.13

El final es abierto pues no concluye con una epifanía, o 
bien las epifanías existen de manera sucesiva e implícita a lo 
largo del relato, lo cual obliga al lector a releer irónicamente 
el texto.14

Todos estos elementos forman parte de una tradición de 
ruptura con los cánones clásicos y, por lo tanto, se integran 
a una tradición antirrealista.15 La intención de estos textos 
es un cuestionamiento de las formas convencionales de 
representación de la realidad, y por ello cada texto es irre-
petible en la medida en que se apoya en la experimentación 
y el juego.

El cuento moderno, entonces, tiene una estructura ar-
bórea (porque admite muchas posibles interpretaciones), se 
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espacio de la página a través de mecanismos de invocación. 
Estas realidades son construidas a través del proceso de 
lectura, a través de la intercontextualidad articulada imagi-
nariamente por cada lector.

Los personajes son en apariencia convencionales, pero en 
el fondo tienen un perfil paródico, metaficcional e inter-
textual. 

El narrador suele ser extremadamente evidente para ser 
tomado en serio (es autoirónico) o bien desaparece del todo 
(como ocurre en las viñetas textuales, en las fábulas paródicas 
o en la mayor parte de los cuentos ultracortos). La intención 
de esta voz narrativa suele ser irrelevante, en el sentido de 
que la interpretación del cuento es responsabilidad exclusiva 
de cada lector(a).

El final es en apariencia epifánico, aunque irónico. Las 
epifanías, entonces, son estrictamente intertextuales. 

Estos elementos parecen formar parte de una obra en 
permanente construcción (work-in-progress),18 como si 
fueran piezas de un meccano cuya intención consiste en ser 
articulados de manera diferente en cada lectura, incluso por 
un mismo lector, que interpreta cada fragmento desde pers-
pectivas distintas en diferentes contextos de lectura.

El cuento posmoderno es rizomático (porque en su inte-
rior se superponen distintas estrategias de epifanías genéricas), 
intertextual (porque está construido con la superposición de 
textos que podrán ser reconocidos o proyectados sobre la pá-
gina por el lector), itinerante (porque oscila entre lo paródico, 
lo metaficcional y lo convencional) y es antirrepresentacional 
(porque en lugar de tener como supuesto la posibilidad de 
representar la realidad o de cuestionar las convenciones de la 
representación genérica, se apoya en el presupuesto de que 
todo texto constituye una realidad autónoma, distinta de la 
cotidiana y sin embargo tal vez más real que aquélla).

En otras palabras, en lugar de ofrecer una representación 
o una antirrepresentación de la realidad (como ocurre en los 
cuentos clásicos o modernos, respectivamente), los cuentos 
posmodernos (o la lectura posmoderna de un cuento clási-
co o moderno) consiste en la presentación de una realidad 
textual.

En lugar de que la autoridad esté centrada en el autor o en 
el texto, ésta se desplaza a los lectores y lectoras en cada una 
de sus lecturas del cuento. En lugar de una lógica exclusiva-
mente dramática (clásica) o compasiva (moderna) hay una 
yuxtaposición fractal de ambas lógicas en cada fragmento 
del texto. El sentido de cada elemento narrativo no es sólo 

paratáctico o hipotáctico sino itinerante. Esto significa que la 
naturaleza del texto se desplaza constantemente de una lógica 
secuencial o aleatoria a una lógica intertextual.

¿Qué hay después de la ficción posmoderna?

Aunque no es el objetivo de este trabajo, es interesante señalar 
que la creación del hipertexto en la cultura virtual contempo-
ránea abre posibilidades antes inexistentes en la práctica de 
la lectura y la escritura, posibilidades éstas que habían sido 
postuladas como hipótesis de trabajo (y como parte de un 
proyecto utópico) por la teoría literaria posestructuralista a 
principios de los años sesenta.19

Así, ahora el hipertexto hace posible la concreción de 
una metáfora como la que sostiene que el lector es el autor 
último del sentido del texto, o la metáfora que sostiene que 
el texto sobre la página es sólo un pre-texto para los paseos 
inferenciales de cada lector cada vez que se asoma a ese abismo 
que llamamos texto.20

La lógica hipertextual, como casi todas las innovaciones 
tecnológicas recientes, ya no se ubica en la polémica entre 
apocalípticos e integrados, sino que plantea numerosas 
paradojas de carácter estético (en términos de sus riesgos 
y posibilidades)21 y sobre todo diversas paradojas de carác-
ter político (en términos de su naturaleza terriblemente 
discriminatoria de la mayor parte de la población mundial 
y a la vez su naturaleza democrática una vez que se tiene 
acceso a la red).

Sin embargo, casi todo lo anterior podría ser aplicado 
igualmente a la tradición literaria en general, lo cual nos 
llevaría a formular de nuevo la pregunta sartreana: ¿para qué 
sirve la literatura?

Entre tanto, y antes de especular sobre el futuro de una 
ilusión, habría que señalar que el objetivo de estas notas se 
inscribe en el contexto de la discusión sobre la naturaleza 
estética de la literatura, y en particular como una humilde 
contribución a la discusión sobre los elementos estructurales 
y las estrategias narrativas del cuento en el salón de clases.•

Notas
1 Edgar Allan Poe, “La unidad de impresión” (1842), fragmento de 
“Review of Twice Told Tales” en Graham’s Magazine, mayo, 1842. 
Traducido por Julio Cortázar como “Hawthorne” en Ensayos y críticas, 
Madrid, Alianza (El Libro de Bolsillo, 464), 1973, pp. 125-141. Re-
producido en la compilación Teorías de los cuentistas, L. Zavala (ed.), 
México, unam (Teorías del Cuento, 1), 1993, pp. 13-18.
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2 Antón Chéjov, fragmentos de diversas cartas escritas entre 1883 y 
1895, incluidas en la recopilación Letters on the Short Story, Drama, 
and Other Literary Topics, Louis S. Fiedland (ed.), Nueva York, Minton, 
Balch and Co., 1924. Traducidos del ruso al inglés por Constance 
Garnett y del inglés al español por Hernán Lara Zavala, en L. Zavala 
(ed.), op. cit., pp. 19-26.
3 Beatriz Sarlo, “Paradojas y otros escándalos”, en Borges, un escritor 
en las orillas, Buenos Aires, Ariel, 1995, pp. 130-144.
4 Esta característica ha sido desarrollada por diversos autores. Para una 
reflexión sobre la materia puede estudiarse, entre muchos otros, el tra-
bajo de Nancy M. Kason, Borges y la posmodernidad. Un juego de espejos 
desplazantes, México, unam (El Ensayo Iberoamericano), 1994.
5 Robert Coover, “Ficciones de hipertexto: escritura y combinatoria”, 
en La Jornada Semanal, nueva época, núm. 131, 15 de diciembre de 
1991, 18-21 pp. Traducción del inglés al español por Juan Gabriel 
López Guix, reproducido en Poéticas de la brevedad, L. Zavala (ed.), 
México, unam (Teorías del Cuento, 3), 1995, pp. 33-45.
6 Jorge Luis Borges, “Prólogo a Los nombre de la muerte (1964) de María 
Esther Vázquez”, en Prólogos, con un prólogo de prólogos, Buenos Aires, 
Torres Agüeiro Editor, 1975, 167-169 pp., reproducido en Teorías de 
los cuentistas, L. Zavala (ed.), op. cit., pp. 39-40: “Ya que el lector de 
nuestro tiempo es también un crítico, un hombre que conoce, y prevé, 
los artificios literarios, el cuento deberá constar de dos argumentos; 
uno, falso, que vagamente se indica, y otro, el auténtico, que se man-
tendrá secreto hasta el fin”.
7 Ricardo Piglia, “Tesis sobre el cuento” (1987), en Formas breves, 
Buenos Aires, Temas, 1999, pp. 89-100. Texto presentado original-
mente con el título “El jugador de Chéjov”, en Techniques narratives 
et représentation du monde dans le conte latino-américain, París, La 
Sorbonne, Centre des Recherches Interuniversitaires sur les Champs 
Culturels en Amérique Latine, 1987, pp. 127-130, reproducido en 
Teorías de los cuentistas, L. Zavala (ed.), op. cit., pp. 55-59.
8 Rust Hills, “The Inevitability in Retrospect”, en Writing in General 
and the Short Story in Particular, Boston, Houghton Mifflin Company, 
1977, pp. 24-25: “when you’ve finished the story and look back, the 
action should seem inevitable”.
9 Roland Barthes, “El efecto de realidad” (1968), en El susurro del len-
guaje. Más allá de la palabra y la escritura, Barcelona, Paidós, 1987, pp. 
179-187. Originalmente traducido como “El efecto de lo real” en G. 
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